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Afb. 1: Lyme Park. Foto gemaakt door Marianne Eekhout, juni 2008. 
 
Lyme Park in het Engelse Cheshire is een prachtig landhuis met een 
hertenpark en weelderige Victoriaanse tuinen. De rust die het landschap en 
het Palladiaanse huis uitstralen is echter niet de reden waarom juist dit huis 
al jaren zoveel toeristen weet te trekken. Toen de BBC voor de verfilming 
van Pride and Prejudice (Simon Langton, 1996) koos Lyme Park te gebruiken 
als „Pemberley‟, het huis van Mr Darcy, kreeg het huis een nieuwe betekenis. 
Een fictief landgoed uit een bekende roman van Jane Austen nam de plaats 
in van het „originele‟ Lyme Park, althans voor het publiek.1 Het erfgoed 
Lyme Park werd een toeristische trekpleister en gaf tegelijkertijd de serie de 
benodigde authenticiteit om de geloofwaardigheid van het verhaal te 
                                                     
1 P. Gibson, „Fewer weddings and more funerals: changes in the heritage film‟ in: R. 





vergroten. Erfgoed en film profiteerden op die manier beide van de 
behoefte van het publiek om zich in een andere wereld onder te dompelen. 2 
Lyme Park was echter niet het enige landgoed dat de mogelijkheden 
van het medium film zag. Vele andere landhuizen in Groot-Brittannië 
dienen nog steeds als locaties voor erfgoedfilms. 3  Deze promotie van 
erfgoed door middel van film sloeg vooral aan in de jaren tachtig en 
negentig tijdens en na de regering van Margaret Thatcher.4 Tegelijkertijd 
ontstond ook debat over de betekenis, de wetenschappelijkheid en de 
authenticiteit van deze films. Sommige historici veroordelen bijvoorbeeld de 
anachronismen in de erfgoedfilms, terwijl anderen benadrukken dat film 
slechts een radicale manier is om een verhaal te vertellen.5 Ten opzichte van 
een boek verschuiven weliswaar het analytische aspect en de nuance naar de 
achtergrond, maar de nadruk op emotie en het visuele geven ook een extra 
dimensie aan het verleden.6  
Bovendien integreert een erfgoedfilm authentiek erfgoed in een 
artificiële omgeving wat kan worden gezien als een museale esthetiek. De 
film laat het erfgoed zien op een manier die de veronderstelde authenticiteit 
van de plaats of van het object onderstreept.7 Film is op die manier een 
                                                     
2 Het woord film staat in dit artikel voor de historische speelfilm. 
3 Dit begrip is de Nederlandse vertaling van het Engelse woord „heritage film‟. In 
1984 voerde Charles Barr deze term in als „heritage cinema‟ met het oog op 
vaderlandslievende (soms propagandistische) films uit de jaren dertig en veertig. C. 
Monk, „The British heritage-film debate revisited‟ in: C. Monk en A. Sargeant ed., 
British historical cinema. The history, heritage and costume film (Londen 2002) 176-198: 187. 
In dit artikel beschouw ik een film die authentiek erfgoed als omgeving gebruikt 
voor een historische film als erfgoedfilm. 
4 Er is echter discussie over de betrokkenheid van de regering bij de Engelse film. 
Zie J. Hill, British cinema in the 1980s. Issues and themes (Oxford 1999) 4-30. 
Daarentegen wordt wel algemeen aangenomen dat het regime van Thatcher heeft 
bijgedragen tot de ontwikkeling van de erfgoedfilm in de jaren tachtig.  
5 L. ten Ham, „“Misschien is geschreven taal zelfs verraderlijker.” Vier historici over 
de gevaren en gevolgen van de inmenging van de audiovisuele media in de 
historische wetenschap‟, Aanzet 2 (1995) 99-106: 105-106; P. Cook, Fashioning the 
nation. Costume and identity in British cinema (Londen 1996) 6. 
6 R. Rosenstone, Visions of the past. The challenge of film to our idea of history (Cambridge 
1995) 32, 43; C. Vos, Bewegend verleden. Inleiding in de analyse van films en 
televisieprogramma’s (2e druk; Amsterdam 2007) 132-139. 
7 A. Higson, „The heritage film and British cinema‟ in: A. Higson ed., Dissolving views. 
Key writings on British cinema (Londen 1996) 232-248: 233. 




andere vorm van het tentoonstellen van erfgoed.8 Daarnaast sluit het debat 
over authenticiteit in film gedeeltelijk aan bij het authenticiteitdebat in het 
museum. Ook daar bestaan steeds meer twijfels over wat het belangrijkste is: 
het tonen van authentieke objecten of het vermaken van het publiek en het 
trekken van bezoekers. 
Deze verschuiving in de museumwereld komt voort uit de 
erfgoedbenadering9 van het verleden die ervoor zorgt dat met name musea 
zich meer richten op de beleving van de bezoeker in plaats van het tonen 
van objecten. Het verhaal en niet de esthetiek staat steeds meer centraal, 
mede doordat het verleden, door de commercialisering en democratisering 
vanaf de jaren tachtig, van iedereen is geworden.10 Hoewel het hoofddoel 
van het museum het informeren van het publiek is en de film met name een 
amusementswaarde heeft, hebben beide media te maken met dezelfde 
vragen over authenticiteit.  
Dit artikel zal daarom betogen dat waar het authenticiteit betreft de 
film en het museum naar elkaar toe groeien en dat dit mede mogelijk werd 
gemaakt door de opkomst van de erfgoedfilm in Groot-Brittannië in de 
jaren tachtig en negentig van de twintigste eeuw. Om dit te bereiken zullen 
eerst de begrippen authenticiteit, erfgoedfilm en nationale identiteit nader 






Het museum en de film kennen beide een eigen omgang met authenticiteit. 
In het museum is het verondersteld en in de film juist niet, maar wat 
betekent dit begrip eigenlijk en waarom is het zo belangrijk?  
Net als de liefde voor de waarheid zit de liefde voor authenticiteit 
diep, een beetje waar of een beetje authentiek bestaat simpelweg niet voor 
de meerderheid van het film- of museumpubliek. Authenticiteit zelf 
betekent origineel of gezaghebbend, maar de tegenstelling tussen echt en 
                                                     
8 Monk, „The British heritage-film‟, 178. 
9 De erfgoedbenadering staat voor de manier waarop het verleden wordt gebruikt 
als inspiratiebron voor verhalen door allerlei instanties zoals musea, pretparken en 
andere cultuurtoeristische instellingen in tegenstelling tot de manier waarop 
historici het verleden in haar eigen termen onderzoeken.  





namaak stamt uit de verlichting.11 In de twintigste eeuw kwam daar onder 
invloed van Walter Benjamin uniciteit of „aura‟ bij, een verwijzing naar de 
geschiedenis die het object heeft meegemaakt en die verloren gaat bij een 
reproductie.12  
Het authentieke object roept door de nadruk op de echtheid vanaf de 
verlichting vooral een gevoel van bescherming op.13 Juist op het moment 
dat authenticiteit in gevaar komt, gaat men zich er druk over maken. De 
angst voor verlies van authenticiteit staat op gelijke voet met de angst voor 
verlies van het eigene.14 Als de authenticiteit wegvalt wordt het moeilijker 
voor het publiek zich te identificeren met het object. Het object dient 
daarom te worden weggestopt op een zolder of in een museum, een plek 
waar de veiligheid beter kan worden gegarandeerd. 
Tegenwoordig is het gevoel van bescherming op een andere manier 
aanwezig, omdat de beleving van echtheid een belangrijke rol is gaan spelen 
in het museum. Replica‟s hebben geen aura, maar kunnen wel laten zien hoe 
een object werd gebruikt in het verleden. De beleving die de replica oproept 
is echter ook authentiek, namelijk een authentieke ervaring van het 
verleden. 15  De nadruk op beleving is onder meer een gevolg van de 
gewenning van het publiek aan objecten als films en digitale media die geen 





De beleving van authenticiteit staat in films weliswaar voorop, maar op dit 
gebied biedt de erfgoedfilm meer dan andere filmgenres. 
                                                     
11 D. Lowenthal, „Authenticity: rock of faith or quicksand quagmire?‟, The Getty, 
Nieuwsbrief herfst 1999, http://www.getty.edu. Geraadpleegd op 20 januari 2008. 
12  S. Johnston, „Historical picturesque: Adapting Great Expectations and Sense and 
Sensibility‟, Mosaic 37 (2004) 167-183: 173. 
13 D. Lowenthal, „Authenticity? The dogma of self-delusion‟ in: M. Jones ed., Why 
fakes matter. Essays problems of authenticity (Londen 1992) 184-192: 187-188. 
14 D. Maleuve, Museum memories. History, technology, art (Stanford, CA 1999) 17-19. 
15 Gregory Ashworth beschrijft dit als „experiential authenticity‟, de mate waarin de 
beleving van de bezoeker authentiek is. G. Ashworth and P. Howard, European 
heritage planning and management (Exeter, UK and Portland, OR 1999) 44. Ashworth 
onderscheidt nog meer soorten authenticiteit waaronder die van de maker, het 
materiaal, de functie, het concept, de geschiedenis, het ensemble en de context van 
het object. 




In de jaren tachtig besloot de regering Thatcher dat het publiek 
opnieuw bij de natie en haar erfgoed moest worden betrokken in een tijd 
van snelle (economische) veranderingen.16 Het publiek kon in de films de 
pracht en praal van vroeger zien en werd zo aangespoord zich de goede 
ouwe tijd te herinneren als houvast gedurende een periode van 
vooruitgang.17 Sinds de jaren negentig krijgen echter steeds meer films het 
etiket erfgoedfilm wat gepaard gaat met veel debat over het ideologisch 
karakter, de onrealistische overdaad en het authenticiteitgehalte van deze 
films.18 Desondanks is het mogelijk de erfgoedfilm te definiëren, omdat 
deze een vaste formule omvat van een verhaal dat zich afspeelt voor de 
Tweede Wereldoorlog in elitaire kringen in het zuiden van Engeland. Op 
deze manier kan zoveel mogelijk erfgoed in de vorm van meubilair en 
architectuur worden aangeboden aan het publiek.19  
Veel erfgoedfilms worden gebaseerd op klassieke of populaire 
Engelse literatuur.20 Omdat het niet plaatsgebonden is en het lezers aanzet 
tot het maken van (denkbeeldige) reizen, leent literatuur zich goed voor 
adaptaties in film. Maar daar bleef het niet bij, de erfgoedfilm zette ook aan 
tot cultureel toerisme als belangrijke bron van inkomsten voor landhuizen.21 
Een goed voorbeeld is de verfilming van Brideshead Revisited (Charles 
Sturridge en Michael Lindsay-Hogg, 1981) waarvoor gebruik werd gemaakt 
van Castle Howard in Yorkshire. Toen het boek van Evelyn Waugh in 2008 
                                                     
16 Deze aandacht voor erfgoed is in Groot-Brittannië niet nieuw, erfgoed en de 
filmindustrie kennen een verband sinds het begin van de twintigste eeuw. Higson, 
„The heritage film‟, 236-237; A. Higson, „Re-presenting the past: nostalgia and 
pastiche in the heritage film‟ in: L. Friedman ed., British cinema and Thatcherism 
(Londen 1993) 109-129: 127-128. 
17 K. Ribbens, Een eigentijds verleden. Alledaagse historische cultuur in Nederland 1945-2000 
(Hilversum 2002) 21-24, 29, 36, 51. 
18 C. Monk en A. Sargeant, „Introduction. The past in British cinema‟, in: C. Monk 
en A. Sargeant ed., British historical cinema. The history, heritage and costume film (Londen 
2002) 1-14: 2. Zie voor het debat over erfgoedfilm onder andere: Hill, British cinema, 
71-99, Monk, „The British heritage-film‟, 178-192, Higson, „The heritage film‟, 232-
233 en A. Higson, English heritage, English cinema. Costume drama since 1980 (Oxford 
2003).  
19 Higson, „Re-presenting the past‟, 127-128. 
20 Monk, „The British heritage-film‟, 178. 
21 A. Rigney, „De herinnering aan Scott: literatuur, erfgoed, mobiliteit‟ in: R. van der 
Laarse ed., Bezeten van vroeger. Erfgoed, identiteit en musealisering (Amsterdam 2005) 88-





opnieuw werd verfilmd stond Castle Howard vooraan om zich opnieuw aan 
te bieden als locatie. De aan de serie uit 1981 gekoppelde toeristische 




Afb. 2: Castle Howard. Foto gemaakt door Marianne Eekhout, juni 2008. 
 
Gedurende de jaren tachtig en negentig slaagde onder andere het Merchant-
Ivory team, verantwoordelijk voor erfgoedfilms zoals Howards End (James 
Ivory, 1991) en Remains of the Day (James Ivory, 1993), erin 
bioscoopbezoekers door middel van Engelse landhuizen, landschappen, 
historische details en luxe interieurs het verleden toegankelijk te maken voor 
het grote publiek met alle gevolgen van dien. Het al genoemde Lyme Park 
organiseerde naar aanleiding van de serie Pride and Prejudice allerlei 
activiteiten om de serie levend te houden tot in 2005 de nieuwe adaptatie 
geen gebruik meer maakte van het huis.22  
 In de jaren negentig begonnen de erfgoedfilms echter te veranderen. 
De nadruk kwam meer te liggen op familierelaties zoals in Sense and 
Sensebility (Ang Lee, 1995) in plaats van op het geromantiseerde landschap. 
De manier van filmen werd realistischer, maar ook „kunstiger‟. In de film 
Elizabeth (Sekhar Kapur, 1998) wil de regisseur bijvoorbeeld vooral een 
                                                     
22 P. Gibson, „Fewer weddings and more funerals‟, 115-117.  




visueel stukje kunst wil neerzetten. 23  Het werd minder belangrijk om 
historische details en zoveel mogelijk authentiek erfgoed te integreren in de 
film, zoals dat gebruikelijk was in de soberdere Merchant-Ivory stijl van de 
jaren tachtig.24  
 
 
Nationale identiteit in erfgoedfilm en musea 
 
Zowel erfgoedfilm, het museum als het erfgoed zelf hebben in grote mate te 
maken met nationale identiteit. De identiteit die de beschouwer ontleent aan 
erfgoed in musea en ook aan erfgoedfilm gaat terug op de wens tot behoud 
en toe-eigening van unieke objecten.25  
 Het erfgoed krijgt in de erfgoedfilm een nieuwe dimensie. Het 
nationale verleden wordt belicht, maar alleen de elite en de schitterende 
landhuizen lijken aan bod te komen. Dit zou bij het publiek een gevoel van 
nationale trots moeten oproepen. Het is precies om deze reden dat 
erfgoedfilms regelmatig worden afgeschilderd als dragers van nationale 
identiteit.  
De meeste erfgoedfilms spelen zich af in de negentiende eeuw 
waardoor het verleidelijk is ze te zien als uitingen van nationalisme. Recent 
onderzoek toont echter aan dat hoewel de elite wordt belicht, de 
erfgoedfilm zich tegelijkertijd richt op sociaal minder bedeelde groepen 
zoals vrouwen, homoseksuelen of bepaalde etnische groepen. Bovendien 
worden vaak buitenlandse regisseurs aangetrokken voor deze films, 
waardoor het argument dat de Engelse identiteit wordt uitgedragen niet 
langer te handhaven valt.26 Identiteit speelt echter wel degelijk een rol in de 
erfgoedfilm, doordat regisseurs hedendaagse normen en waarden 
betreffende identiteit, seksualiteit en macht uitwerken in een historisch 
milieu.27 Het blijven echter universelere vragen over identiteit in plaats van 
de nationale component die in de meeste erfgoedfilms de boventoon voeren. 
                                                     
23 P. Gibson, „Fewer weddings and more funerals‟, 117, 122. 
24 J. Chapman, Past and present. National identity and the British historical film (Londen 
2005) 299-312. 
25 D. Preziosi, „The museum of what you shall have been‟ in: Robert Shannan 
Peckham ed., Rethinking heritage. Cultures and politics in Europe (Londen en New York 
2003) 169-181: 169-173, 179-181. 
26 Higson, English heritage, 24-29. 





In de museumwereld is een soortgelijke ontwikkeling te ontwaren. 
De nationale geschiedenis is weliswaar interessant, maar culturele, 
industriële, sociale en economische geschiedenis krijgen steeds meer 
aandacht. Een goed voorbeeld is de geschiedenis van de arbeider, die aan 
populariteit wint, omdat veel mensen zich iets bij een dergelijk leven kunnen 
voorstellen. Deze „history from below‟ is geliefd, maar wordt ook als 
authentieker ervaren dan traditionele kunstmusea. 28 Het publiek ontleent 
nog steeds identiteit aan het erfgoed in het museum, maar de verbreding aan 
onderwerpen zorgt ervoor dat de nadruk minder op nationale identiteit 
komt te liggen. 
 
 
Authenticiteit in film 
 
De truc van film is dat het een illusie van werkelijkheid creëert die de 
gemiddelde beschouwer aanziet voor waarheid.29 Omdat de beschouwer wil 
geloven dat de interpretatie van het verleden die hij ziet echt is, voegt de 
filmmaker zo veel mogelijk historische details toe aan zijn film, zoals 
authentiek erfgoed. Tegelijkertijd voegt hij echter een zelfde hoeveelheid 
hedendaagse details toe zoals bijvoorbeeld de kostuums. De visie van de 
ontwerper op de kleding van toen is immers altijd een interpretatie van de 
mode die nog resteert uit de tijd die wordt verbeeld in de film.  
Hoewel deze details de film anachronistisch en onbetrouwbaar 
zouden moeten maken, zorgt het hedendaagse juist voor een mate van 
herkenbaarheid die mede bepaalt of het publiek het gepresenteerde verleden 
als „echt‟ ervaart. 30  Omdat het verleden moet worden getoond op een 
manier die in de smaak valt bij het publiek, ontstaat er een continue 
spanning tussen historische werkelijkheid en het verleden dat het publiek 
wil zien. 
 Naast de goede ouwe tijd wil het publiek van zowel het museum als 
de film vooral zien hoe het vroeger was.31 Zowel de hedendaagse als de 
historische werkelijkheid moeten om het verleden te kunnen ervaren 
terugkeren in de film: het eerste voor herkenning en het tweede voor een 
                                                     
28 J. Urry, The tourist gaze (Londen 2002) 118-123. 
29 F. van Vree, „Media als tijdmachines. Over de visualisering van de historische 
cultuur‟, Boekmancahier 10 (1998) 7-19: 8. 
30 Cook, Fashioning the nation, 69.  
31 Ribbens, Een eigentijds verleden, 34-36. 




gevoel van authenticiteit. Deze combinatie van elementen is nodig, omdat 
het publiek zonder hedendaagse details het verleden niet als het eigen 
verleden herkent. Filmmakers gaan soms echter verder dan nodig is, 
waardoor een geïdealiseerde versie van het verleden ontstaat die nauwelijks 
nog iets te maken heeft met het verleden of het heden. Een voorbeeld 
hiervan is te zien in de film Rob Roy (Michael Caton-Jones, 1995) over de 
gelijknamige Schotse held. De film zet wapperende kilts en het mooie 
Schotse landschap in om de romantische notie van het verleden aan te 
zetten terwijl beide beelden noch hedendaags noch historisch waren.32 De 
nadruk op de kilts en het landschap komen vooral voort uit de populariteit 
van het werk van de Schotse auteur Sir Walter Scott die het boek Rob Roy 
schreef in 1817. De film uit 1995 is daarmee een twintigste-eeuwse adaptatie 
van een negentiende-eeuwse roman die zich afspeelt in de achttiende eeuw. 
Het heden en het verleden zijn op deze manier zo met elkaar 
verweven in een nieuwe werkelijkheid die is geschapen door Scott dat 
slechts de romantiek van het verleden nog is aan te wijzen. De band met het 
heden is overigens wel aanwezig, maar op een ander niveau. Prominent in 
de film aanwezige thema‟s zoals mannelijkheid, traditionele en romantische 
helden en de strijd voor de vrijheid van het eigen land duiden op de actuele 
politieke situatie in Schotland. In 1998 kwam het eerste Schotse parlement 
bijeen na een periode van afwezigheid van bijna driehonderd jaar. In de 
voorbereidingen van dit historische moment werden films zoals Rob Roy en 
Braveheart (Mel Gibson, 1995) ingezet om een nieuwe representatie te 
creëren van het land Schotland. De wapperende kilts en het Schotse 
landschap die Scott had geïntroduceerd in de negentiende eeuw kwamen in 
dit proces goed van pas.33  
Het beeld dat wordt neergezet draait dan niet meer om het 
neerzetten van een realiteit, maar om het combineren van goede smaak met 
een werkelijkheid die in geen enkel opzicht historisch te noemen is.34 In dat 
geval is er sprake van een hyperrealiteit, het onderscheid tussen de 
werkelijkheid en de film is niet meer te maken.35 De details nemen de blik 
                                                     
32 Cook, Fashioning the nation, 25-26.  
33 D. Petrie, Screening Scotland (Londen 2000) 2-8, 209-210. 
34 Johnston, „Historical picturesque‟, 173. 






op de historische werkelijkheid (voor zover die in film aanwezig kan zijn) 
weg en authenticiteit wordt een soort esthetische ervaring.36  
Het aanzetten van authentieke details in erfgoedfilm leidt overigens 
wel tot een grotere historische „correctheid‟ dan in andere historische films. 
Wanneer het gaat om uiterlijkheden zoals de locaties wordt bewust gezocht 
naar historische accuraatheid, terwijl het verhaal relatief minder aandacht 
krijgt.37 Daar staat tegenover dat erfgoedfilms regelmatig worden ontleend 
aan literatuur waardoor het verhaal op zichzelf al aan de eisen voldoet. 
Literatuur blijft daarentegen fictie en een gewenste mate van authenticiteit 
kan daardoor slechts bereikt worden door middel van de historische details 
en getrouwheid aan de originele tekst van het boek.38  
 Maar hoe ervaart het publiek de authenticiteit nu precies? In musea is 
de aanwezigheid van een conservator voor het publiek voldoende bewijs dat 
de authenticiteit die zij ervaren wordt gewaarborgd, maar in film wordt door 
middel van een soort „authenticiteitlabel‟ bepaald hoe „echt‟ de film is.39 De 
mate waarin onderzoek is gedaan naar de historische periode waarin de film 
zich afspeelt en de kosten van een film zijn indicatoren van de authenticiteit. 
Hoe duurder de productie hoe meer het publiek gelooft in de authenticiteit. 
Daarnaast werken filmmakers met „bewijsmateriaal‟ om echtheid te kunnen 
garanderen zoals het toevoegen van krantenartikelen, brieven of het 
noemen van historische gebeurtenissen. 40  Authenticiteit wordt dus als 
belangrijk ervaren, maar hoeft niet noodzakelijkerwijs aanwezig te zijn in 
een museum of film. Als de bezoeker gelooft dat het er is, is deze beleving 
van echtheid en originaliteit voldoende.41 
Tot slot is het van belang te wijzen op de manier waarop de huidige 
bezoeker een museum en ook de bioscoop binnengaat. Omdat hij gewend is 
te zappen langs televisieprogramma‟s voldoet een schilderijententoonstelling 
zonder interactieve delen niet langer aan de wensen van de hedendaagse 
                                                     
36 Johnston, „Historical picturesque‟, 173. 
37 Hill, British cinema, 82-83. 
38 Johnston, „Historical picturesque‟, 174-175. 
39 M. Pierson, „A production designer‟s cinema: historical authenticity in popular 
films set in the past‟ in: G. King ed., The spectacle of the real: from Hollywood to ‘realitiy’ tv 
and beyond (Bristol 2005) 139-149: 148-149. 
40 Vos, Bewegend verleden, 150-156. 
41 Zie onder andere M. Eekhout, Visitor evaluation Harewood House summer 2008 
(ongepubliceerd, York 2008) voor onderzoek naar authenticiteit in landhuis 
Harewood House, Leeds. 




bezoeker. Omdat bij zo‟n „klassieke‟ tentoonstelling niet snel geschakeld kan 
worden tussen verschillende elementen zoals hij dat gewend is, verliest de 
gemiddelde bezoeker sneller zijn aandacht. Het museum moet daarom het 
authentieke object integreren in een presentatie met een verhaal, een 
interpretatie en een visuele component.  
De bezoeker komt naar het museum om „het verleden‟ te zien en 
vertrouwt erop dat de instelling authentieke objecten vertoont. Tegelijkertijd 
vindt hij echter dat het museum het verleden op een fatsoenlijke en 
aantrekkelijke manier moet aanbieden. 42  Toch blijkt dat authentieke 
objecten in het museum minder trekken dan een bezoek aan de niet 
authentieke film. Het ligt het museumbezoek veel lager dan het 
bioscoopbezoek. Het museum mag dan betrouwbaarder worden gevonden, 
de drempel voor een bezoek ligt wel veel hoger zo blijkt uit onderzoek.43 
 
 
Authenticiteit in musea 
 
In tegenstelling tot film staat het museum bekend om authentieke objecten 
die worden getoond in een museale omgeving. Het prestige van het 
museum komt nog steeds voort uit het vertrouwen van het publiek dat deze 
instelling de authenticiteit van het voorwerp waarborgt. In de praktijk echter 
wordt inmiddels met behulp van replica‟s de authenticiteit van het verhaal 
benadrukt in plaats van die van het voorwerp.44  
 Wanneer een replica of een gerestaureerd object het verleden beter 
weergeeft of meer diepgang geeft dan het origineel in de beleving van 
authenticiteit, is de kans groot dat het museum voor dit object kiest. De 
vraag hoever het museum mag gaan in de restauratie blijft echter van groot 
belang, omdat hiervan de authenticiteit afhangt. Naast deze discussie over 
de originaliteit van objecten, is het museum zich echter ook steeds meer 
bewust van de betekenisverandering die een object doormaakt als het vanuit 
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44 R. van der Laarse, „Erfgoed en de constructie van vroeger‟ in: R. van der Laarse 





de oorspronkelijke context in het museum wordt geplaatst. Een deel van de 
authenticiteit gaat gedurende dit proces immers verloren.45 
 Musea proberen deze verandering op te vangen door het verhaal en 
niet de esthetiek van het object te benadrukken. Hoewel het verhaal 
problematisch blijft, omdat het altijd gaat om een interpretatie van het 
verleden, zorgt het er wel voor dat het publiek zich meer kan voorstellen bij 
een object. De oorspronkelijke context waaruit het object is gehaald toen 
het in het museum belandde, kan echter niet worden vervangen door het 
verhaal dat er omheen wordt verteld. Bovendien is het afhankelijk van de 
tentoonstelling waarin het object terecht komt welk verhaal het object 
meekrijgt. Een Schotse kilt kan immers dienen als een voorbeeld van een 
filmkostuum uit de jaren negentig, maar ook het verhaal vertellen van de 
tartancultuur in Schotland door de eeuwen heen.  
In beide gevallen is het object hetzelfde, het verhaal bepaalt 
daarentegen welk beeld het oproept bij het publiek. De oorspronkelijke 
context kan het verhaal dus niet vervangen en het gevaar bestaat dat een 
museum een nieuwe context aan het object toekent die niet bij het eigenlijke 
verleden van het object behoort. Wel voorziet het verhaal in een behoefte 
van het publiek, omdat het museum toegankelijker en begrijpelijker wordt. 
Niet slechts het bekijken van losse objecten, maar het overbrengen van 
kennis en de beleving van een „authentiek‟ verleden staan centraal.46 
 De mentaliteitsverandering die het museum heeft doorgemaakt in de 
afgelopen decennia zorgt ervoor dat het museum tot leven is gekomen. 
Door middel van multimedia, acteurs of het verwijderen van het glas tussen 
de bezoeker en het object, is het museum interactiever geworden. De 
opstelling stimuleert de beleving van de bezoeker, hoewel dit ook een 
verlies aan „aura‟ oplevert. Immers de echtheid van objecten is niet langer 
het belangrijkste aspect van het museumbezoek.47 
Desalniettemin vormt in een museum het authentieke object nog 
altijd het uitgangspunt voor een verhaal over het verleden in een interactieve 
omgeving. Van het museum wordt daarom verwacht dat het „authenticiteit 
én illusie, wetenschap én drama, didactiek én amusement‟ biedt.48 Dit kan 
leiden tot een spagaat, omdat al deze begrippen wel verwacht worden maar 
moeilijk te verenigen zijn. Een goed voorbeeld is de inrichting van een 
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46 Ibidem. 
47 Ibidem. 
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stijlkamer in een Engels landhuis. Enerzijds probeert de conservator een zo 
waarheidsgetrouwe kamer neer te zetten waar het de (combinatie van) 
voorwerpen betreft, maar tegelijkertijd zal hij het niet laten de ontbrekende 
details aan te vullen met elementen uit een fictief verhaal. De bezoeker 
ervaart de kamer vervolgens als authentiek omdat hij zich in een museum 
bevindt en omdat het aanvoelt alsof de bewoner de ruimte zojuist heeft 
verlaten.49 De fictieve elementen zijn aanwezig maar vallen de bezoeker niet 
op en zitten niet in de weg voor een beleving van authenticiteit. Net als in 





Authenticiteit in het museum en in de film zijn naar elkaar gegroeid in de 
jaren tachtig en negentig mede onder invloed van de erfgoedbenadering van 
het verleden. De erfgoedfilms in Groot-Brittannië in de jaren tachtig en 
negentig zijn een goed voorbeeld van de vervaging van de grens tussen film 
en museum. Door erfgoed in de vorm van objecten of gebouwen in te 
zetten in een film komt voor het publiek het verleden tot leven. Het 
authentieke erfgoed dient als decor voor verhalen over hedendaagse thema‟s 
die zich afspelen in een historisch context. 
 In zowel de museum- als de filmwereld vindt de discussie over 
authenticiteit plaats. Musea beschouwen authenticiteit als een 
vanzelfsprekendheid, maar willen de toegankelijkheid vergroten met behulp 
van replica‟s en multimedia. Het inzetten van nieuwe middelen om publiek 
te trekken heeft gevolgen voor de manier waarop het museum omgaat met 
authenticiteit. Het verhaal wordt belangrijker, omdat dit de herkenbaarheid 
van een object vergroot en het van een (nieuwe) context voorziet. De 
esthetiek verdwijnt op deze manier naar de achtergrond, maar de beleving 
van het verleden krijgt meer ruimte in het museum. 
Film daarentegen heeft geen problemen met de toegankelijkheid van 
het medium. De grote amusementswaarde en het vele bioscoopbezoek geeft 
aan dat het verleden een aantrekkingskracht uitoefent op het publiek. 
Tegelijkertijd zoekt het publiek naar amusement in combinatie met een zo 
authentiek mogelijk verleden. De filmmaker doet daarom zijn best om 
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zoveel mogelijk onderzoek te doen naar kostuums en gebouwen die passen 
bij de tijd die hij wil uitbeelden in zijn film. Hedendaagse details kunnen 
echter ook niet ontbreken, omdat het publiek anders het verleden niet als 
zodanig herkent. In sommige gevallen is er daarom sprake van hyperrealiteit, 
waarbij het verleden en het heden zo met elkaar verweven zijn dat geen 
enkele werkelijkheid nog wordt weerspiegeld in de film. 
Authenticiteit in combinatie met zowel het museum als de film blijft 
daarom een complex begrip. Het museum restaureert authentieke objecten, 
haalt ze uit de oorspronkelijke context en voorziet ze vervolgens van een 
nieuw verhaal. Het is daarom nog maar de vraag hoe authentiek de objecten 
in het museum zijn. De film daarentegen presenteert het niet authentieke als 
„echt‟, maar trapt soms in de valkuil dat de werkelijkheid niet meer zichtbaar 
is achter de vele lagen hedendaagse en historische details. Hoewel film niet 
authentiek is, weet met name erfgoedfilm echter wel authenticiteit toe te 
voegen.  
De belangrijkste vraag blijft hoe het publiek dit alles ervaart. Het 
rotsvaste vertrouwen in de authenticiteit in het museum blijft voortbestaan, 
maar de film krijgt door middel van een authenticiteitlabel toch ook veel 
krediet. Waar het voor het publiek om draait is het inzicht in hoe het 
vroeger was en het geloof dat de film en het museum dit beide op hun eigen 
manier zullen aanbieden. Het daadwerkelijk beleven van een authentiek 
verleden blijft voor ons allemaal echter een brug te ver. 
 
 
 
 
  
